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Introduction

L’autofiction contemporaine des femmes
Scandale, posture et imposture

Depuis le début du millénaire, la littérature française a souvent
été marquée par des scandales, des accusations et des poursuites
judiciaires. En 2007, Camille Laurens provoque toute une controverse en accusant Marie Darrieussecq de “plagiat psychique,” lui
reprochant d’avoir copié son autofiction Philippe pour écrire son
roman Tom est mort. En 2003, l’ex-mari de Camille Laurens a
également intenté une poursuite en justice contre l’écrivaine pour
atteinte à la vie privée suite à la parution de L’Amour, roman. En
2013, Marcela Iacub publie Belle et bête, où elle brosse un portrait
peu flatteur de sa liaison avec Dominique Strauss-Kahn en le
dépeignant comme un homme à l’appétit sexuel vorace et aux
valeurs morales douteuses. Les tribunaux la condamnent à verser
50 000 euros de dommage. Christine Angot est de même reconnue coupable en mai 2013 d’atteinte à la vie privée et doit payer
des dédommagements de 40 000 euros à Élise Bidoit, selon qui
l’écrivaine se serait inspirée de sa vie non seulement pour écrire Les
Petits, pour lequel elle a été condamnée, mais aussi pour Le Marché
aux amants. Les procureurs accusent l’écrivaine d’avoir utilisé des
informations fournies par l’ex-conjoint de Bidoit (qui est aussi le
partenaire de Christine Angot) pour brosser un portrait injuste
de sa situation personnelle et qui ne tient compte que d’un côté
de l’histoire. Christine Angot dépeindrait donc Bidoit comme
un personnage manichéen et manipulateur, le “côté sombre de la
puissance féminine,” comme le dit la quatrième de couverture.
Contrairement à ce que soutient l’écrivaine, les juges concluent
que la multitude de détails relatifs à la vie privée de Bidoit inclus
dans le livre ont pour effet de lever “…dans l’esprit du lecteur
tout doute sur l’enracinement dans la réalité du récit,” comme le
rapporte Pascale Robert-Diard. Toujours selon le jugement rendu
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par le tribunal, Les Petits sortirait ainsi de la définition du roman
comme étant “…l’expression d’une vérité universelle touchant à la
condition humaine”:
L’auteur, observe le jugement, ne peut utilement prétendre
avoir transformé cette personne réelle en un personnage
exprimant “une vérité” qui n’appartient qu’à lui comme étant
le fruit de son “travail d’écriture,” cette représentation, certes
imaginaire, étant greffée sur les multiples éléments de la
réalité de la vie privée d’Élise Bidoit qui sont livrés au public.
(Robert-Diard)

Ce procès soulève donc de sérieuses questions au sujet de la
division du public et du privé, et du rapport entre le réel et
l’imaginaire dans la littérature.
Ceci apparaît d’autant plus important dans les œuvres de
Christine Angot, de Chloé Delaume et de Nelly Arcan qui
brouillent à dessein les univers intra- et extradiégétiques. Dans ce
livre, je propose donc d’étudier plus spécifiquement les œuvres
de ces trois écrivaines, qui se distinguent du reste de la production littéraire actuelle de par leur relation particulièrement
tumultueuse avec leur public, à cause de la nature très personnelle
(ou semi-autobiographique) de leurs textes, et à cause de leurs
représentations publiques dans les médias. Souvent associé aux
femmes, le genre de l’autofiction parvient difficilement à obtenir
une reconnaissance critique et académique en dépit de son succès
grand public. En effet, plusieurs écrivaines adoptent le genre de
l’autofiction pour livrer des récits très personnels traitant de leurs
expériences sexuelles, d’homosexualité, d’abus ou d’harcèlement
sexuels, ou de prostitution. Les femmes depuis l’an 2000 parlent
ouvertement de sexualité de manière détaillée, graphique et ostentatoire, sans remords, ce qui n’est pas sans attirer l’attention des
médias qui sont avides de récits crus. Cet ouvrage s’inscrit donc
dans une perspective féministe qui veut réévaluer les rapports
de pouvoir au cœur du récit de soi, de l’aveu et de sa mise en
fiction, mais aussi les rapports de pouvoir qui ont rendu ce genre
de prise de parole invisible, voire impossible, par le passé et qui
se présente dans la façon dont l’autofiction des femmes est à la
fois produite et reçue. Les bestsellers L’Inceste (1999) et Quitter la
ville (2000) de Christine Angot, Putain (2001) et Folle (2004)
de Nelly Arcan, ainsi que les romans acclamés par la critique,
2
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mais relativement obscurs Le Cri du sablier (2000), Les Mouflettes
d’Atropos (2001) et La Vanité des somnambules (2003) de Chloé
Delaume s’inscrivent dans cette tendance. Dans cette perspective,
en racontant des histoires intimes de traumatisme et de sexualité
qui sont normalement gardées privées, Angot, Delaume et Arcan
refusent de taire leur expérience individuelle et de considérer
celle-ci comme étant purement personnelle. Elles soulignent ainsi
la dimension politique et collective de leur vie privée en dénonçant
les structures sociales qui ont rendues possibles les traumatismes
qu’elles ont vécus. Ce faisant, elles refusent de dissiper le doute
quant à la nature fictive ou factuelle de leurs textes et aident à
redéfinir les catégories de genre littéraire et d’identité de genre.
C’est dans cette perspective que le slogan “Le personnel est
politique” est repris comme titre de cet ouvrage. En effet, le mouve
ment féministe des années soixante et soixante-dix revendique la
dimension politique de questions jusqu’alors considérées comme
privées pour souligner les liens entre l’expérience personnelle des
femmes, et les structures sociales et politiques plus larges. Cette
expression, que l’on doit à la féministe américaine Carol Hanisch
et qui cherchait à réfuter l’idée qu’une panoplie de problèmes liés
aux femmes, dont la sexualité, l’apparence, l’avortement, la garde
des enfants et la division du travail domestique, n’étaient que
des questions personnelles sans importance politique. De même,
l’usage de ce slogan en première page de cet ouvrage a aussi pour
objectif de souligner le dialogue théorique, philosophique et littéraire entre la France et l’Amérique du nord sur lequel ma réflexion
s’appuie. Si la distinction entre les sphères publique et privée
est demeurée, jusqu’à récemment, plus imperméable en Europe
qu’aux États-Unis, des écrivaines telles que Christine Angot, Chloé
Delaume et Nelly Arcan participent à rendre publique et politiser
leur expérience personnelle à travers le genre de l’autofiction.

Autofiction: débats et enjeux
Il importe d’abord de mieux comprendre les enjeux du genre
autofictionnel, au cœur duquel se situe le brouillage entre fiction
et réalité. De même, l’autofiction demeure un genre controversé
qui, certains diront, a toujours eu partie liée avec le scandale. En
effet, le scandale éclate lors de la publication du Livre brisé de
Serge Doubrovsky en 1989, et tant l’opinion publique que les
3
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critiques littéraires se demandent si le “père de l’autofiction” serait
allé trop loin. Dans Le Livre brisé, l’écrivain et professeur, marié à
une étudiante de vingt-trois ans sa cadette, entreprend de relater
ses histoires d’amour passées; jalouse, sa femme le met au défi de
parler plutôt de leur relation et réclame sa place dans l’écriture. Au
récit de ses premiers amours et de l’Occupation s’ajoute celui de
leur vie conjugale, incluant les d
 éboires de sa femme, alcoolique
et dépressive. Doubrovsky intègre, en outre, les commentaires
de lecture de sa femme (qui est aussi sa première lectrice) et leur
discussion sur le roman en train de s’écrire. L
 ’écriture du livre sera
cependant compromise avant que D
 oubrovsky n’en ait terminé
la rédaction, car, ne pouvant supporter l’étalage public de sa
déchéance, Ilse met fin à ses jours: “Entre mes mains, mon livre
s’est brisé, comme ma vie. Je me suis alors aperçu, avec horreur,
que je l’avais écrit à l’envers. Pendant quatre ans, j’ai cru raconter,
de difficultés en difficultés, le déroulement de notre vie, jusqu’à
la réconciliation finale. Mon livre, lui, à mon insu, racontait,
d’avortements en beuveries, l’avènement de la mort” (Doubrovksy,
Le Livre q uatrième de couverture). À partir de ce moment, le reste
du texte est consacré à comprendre ce qui a pu pousser sa femme à
commettre l’irréparable. Un parfum de scandale entoure dès lors le
genre de l’autofiction: le roman de D
 oubrovsky aurait-il pu tuer sa
femme? Cette question est d’autant plus choquante que l’écrivain,
dans ses remords et sa culpabilité, semble affirmer que c’est justement la dimension autobiographique de son écriture qui a tué sa
femme: “L’autobiographie est un genre posthume. Elle voulait de
nous un récit à vif ” (Le Livre 452). L’autofiction est, dès lors,
considéré comme un genre controversé qui, s’il est insaisissable
parce qu’il est en transformation constante, est caractérisé par sa
relation ténue, voire tendue, avec la réalité.
Parallèlement, la même année où paraît Le Livre brisé, Vincent
Colonna défend une thèse de doctorat intitulée “Autofiction:
Essai sur la fictionalisation [sic] de soi en littérature,” dirigée
par Gérard Genette. Il s’agit de la première étude dédiée à
l’autofiction de laquelle il ressort que le terme, depuis sa définition par Doubrovksy dans la quatrième de couverture de Fils
en 1977, a certes évolué. Si ce dernier d
 éfinissait l’autofiction
comme étant une “…fiction d’événements et faits strictement
réels; a utofiction, si l’on veut, d’avoir confié le langage d’une
aventure à l’aventure du langage” (s.p.), l’expression en est
4

L’autofiction contemporaine des femmes
v enue à désigner toute une panoplie de textes écrits à la première
personne qui se distinguent de l’autobiographie, particulièrement
depuis la seconde moitié des années quatre-vingt-dix. On reconnaît d
 ’ailleurs, dans cette citation de Doubrovsky, un clin d’œil au
nouveau roman et à l’expression de Jean Ricardou selon laquelle
“le roman n’est plus l’écriture d’une aventure, mais l’aventure
d’une écriture.” Né dans les années cinquante, le nouveau roman
remet en q uestion le roman traditionnel en détruisant la notion
de personnage et l’analyse psychologique, et en refusant de
mettre en place une intrigue. De façon semblable à l’autofiction
et à ce qui est revendiqué par les écrivaines étudiées ici, l’accent
est mis sur le travail de l’écriture. Règle générale, on dira que
l’autofiction est caractérisée par la présence contradictoire d’un
pacte autobiographique et d’un pacte romanesque. Sur le plan
théorique, la plupart des débats autour de l’autofiction sont liés à
son rapport à l’autobiographie et à la réalité ainsi qu’aux questions
de vérité et de mensonge, d’identité et d’énonciation. Certains
critiques s’accordent pour dire que l’autofiction serait la forme
que prend l’autobiographie à l’ère du soupçon (Laouyen 3–7).
En effet, cette rupture du pacte autobiographique à la faveur
d’un pacte autofictionnel aux règles mal définies, voire indéfinissables, “…doit s’interpréter comme un élément de la culture
postmoderne: le déclin des dogmes historicistes et des explications mécanistes ouvre jour à une pensée de l’autorégulation, de
l’aléatoire et du polymorphisme,” selon Daniel Madelénat (18).
Ainsi, le genre de l’autofiction semble contenir à la fois ses propres
limites et les limites de toute division générique, mettant l’accent
sur la plurivocalité de la littérature contemporaine (Bessière
127–28). Ceci n’est pas sans entraîner des problèmes sur le plan
de la réception, car les critères génériques de l’autofiction restent
infiniment variables, ce qui a pour effet de brouiller l’horizon
d’attente du lecteur (Laouyen 4). L’autofiction emprunte donc à
divers genres—autobiographie, témoignage, aveu, mais aussi à la
science-fiction et au polar, par exemple—afin de créer un genre
hybride en évolution constante.
Si les débats théoriques autour de l’autofiction se limitent
surtout à des questions de légitimité et à la pertinence du genre,
paradoxes et controverses sont aussi au cœur des ouvrages auto
fictionnels, car ils questionnent les notions de fiction et de
réalité. Alors que certains raffolent de ce genre pour ses thèmes
5
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 rovocateurs et chauds, d’autres le critiquent avec véhémence
p
à cause du rapport étroit qu’il entretient avec l’intimité et la vie
personnelle de son auteur. Comme Chloé Delaume le soulève, les
critiques ont souvent tendance à rejeter l’autofiction et à croire
qu’il ne s’agit que d’une variante de la téléréalité sans grande
qualité littéraire (La Règle 28). Plus encore, Christine Angot,
Chloé Delaume et Nelly Arcan ont ceci de particulier qu’elles
mettent directement en jeu, questionnent et redéfinissent la
distinction entre vérité et mensonge. Elles entretiennent aussi
une relation particulièrement tumultueuse avec leur public, tant
par leurs textes très personnels qu’à travers leurs représentations
publiques dans les médias. Ainsi, bien qu’Angot, Delaume et
Arcan s’inscrivent au sein d’une tendance récente pour les récits
de sexualité féminine, elles se distinguent aussi de leurs contemporaines en offrant des récits autofictionnels particulièrement
agressifs, voire cruels, tant au niveau de leur contenu que de la
forme. Trois figures majeures du genre autofictionnel au tournant du nouveau millénaire, à la fois pour leur popularité et
pour leur visibilité dans la sphère publique, elles participent à
réinventer et à redéfinir l’autofiction comme un genre faisant
éclater les limites du livre et en l’inscrivant dans le monde des
médias. Ces trois écrivaines proposent une nouvelle forme de
l’autoreprésentation, fermement ancrée dans le vingt-et-unième
siècle, car elles utilisent les médias de masse et les nouveaux
médias comme une extension de leurs œuvres littéraires, liant
ainsi m
 édias, esthétique et politique dans une approche novatrice
de l’autofiction; voilà l’angle sous lequel j’aborderai ces trois
écrivaines, et la question de l’autofiction de façon plus large,
dans cet ouvrage.
Or, la mise en scène de soi n’est pas sans écueils et il s’agit
là d’un pari risqué. Puisque leurs livres mettent en scène une
narratrice à la première personne qui partage le nom et plusieurs
éléments biographiques avec l’auteure, le lecteur est porté à
aborder ces textes en reliant l’histoire racontée à la vie de l’auteure.
En effet, Philippe Lejeune attire notre attention sur le fait que,
“[p]our qu’il y ait autobiographie (et plus généralement littérature
intime), il faut qu’il y ait identité de l’auteur, du narrateur et du
personnage” (15). L’impression de concordance entre l’identité
de l’auteure, de la narratrice et du personnage est d’autant plus
accentuée dans le cas de Christine Angot, de Chloé Delaume et
6
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de Nelly Arcan que leur persona connaît une e xtension dans le
domaine des médias et qu’elles semblent presqu’en tout point
reconnaissables et identifiables dans leurs œuvres. Le pacte autofictionnel, comme l’avance Angot dans L’Usage de la vie, reposerait ainsi sur un p
 aradoxe: “…la seule chose autobiographique ici,
attention, c’est l’écriture. Mon personnage et moi sommes collés
à cet e ndroit-là. À part ça tout le reste est littérature” (39). Or, la
recherche esthétique à travers l’écriture ne semble (re)connaître
les limites entre vérité et mensonge, fiction et réalité, ce qui
lui permettra, entre autres p
 ugilats, d’inclure dans L’Inceste des
extraits d’une lettre que l’avocate de l’éditeur Stock lui a adressée,
dans laquelle cette dernière relève certains passages du roman
qu’elle juge problématique, car portant atteinte à la vie privée des
proches de l’auteure (41–43). Elle cite ainsi un avertissement qui
lui reproche justement d’inclure des éléments de la réalité dans
son univers fictionnel. Ces écrivaines sont donc provocatrices,
surtout parce qu’elles entretiennent à dessein un pacte ambigu
avec le lecteur qui brouille constamment la distinction entre
vérité et mensonge, fiction et réalité. Par cela même, le lecteur ne
peut adhérer ni au pacte autobiographique ni au pacte de fiction
puisque les auteures étudiées compromettent sans cesse l’une et
l’autre possibilité. Chloé Delaume écrit dans son essai La Règle
du je que “[l]’auteur ne s’engage qu’à une chose: lui [le lecteur]
mentir au plus juste” (67). En somme, que ces écrivaines rejettent
tout pacte autobiographique et refusent simultanément de lever le
doute quant à la nature fictionnelle ou factuelle de leurs œuvres a
pour effet de saper leur relation avec le lecteur, qui a pour réflexe
d’appréhender son œuvre sur la base d’un tel pacte et voudra
alors savoir quels éléments sont réels et lesquels participent de la
fiction.
Par ailleurs, les thèmes de sexualité et de traumatisme dont
traitent Christine Angot, Chloé Delaume et Nelly Arcan ajoutent
aussi à l’impression de réel qui se dégage de leurs textes. En
effet, les sujets personnels que l’on retrouve chez plusieurs de ces
écrivaines—on y parle de corps et de sexualité, de traumatisme,
d’identité, de relations amoureuses, de maternité et de quête
identitaire—sont typiquement associés à la littérature de soi et,
plus particulièrement, à la littérature au féminin. Aussi ces récits
personnels et intimistes, s’ils ne sont pas garants du pacte auto
biographique, donnent-ils l’illusion d’être sincères; j’avancerai
7
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donc qu’elles mettent en place un pacte de sincérité avec le lecteur
en exploitant le rapport entre l’aveu et la vérité, car la sincérité ne
peut reposer que sur une vérité à soi, une vérité subjective, qui
peut ou ne peut pas être pleinement connaissable. Or, en relatant
les mêmes traumatismes personnels d’un ouvrage à l’autre, ces
écrivaines intensifient, chez le lecteur, la sensation qu’on lui parle
avec sincérité et que les faits qu’on lui rapporte sont certainement
vrais, réels. Ainsi, l’expérience incestueuse d’Angot avec son père
traverse toute son œuvre. De même, Delaume situe l’origine de
son écriture dans son désir de se détacher de son traumatisme
d’enfance alors qu’elle est témoin du meurtre de sa mère suivi du
suicide de son père. Quant à Arcan, tous ses livres, incluant Putain
qui parle de son expérience comme escorte de luxe, sont obsédés
par le culte de la beauté et les apparences. On retiendra donc plus
généralement de ces écrivaines qu’elles parlent de sexualité et de
traumatisme de façon crue et détaillée. C’est aussi partant de ce
fait que certains critiques diront qu’il s’agit là d’œuvres de goût
douteux; pour ne donner que quelques exemples, la narratrice
de L’Inceste décrit avec détails une fellation faite à son père dans
la voiture en face d’une église, la narratrice de Putain détaille les
scènes sexuelles avec ses clients et la narratrice chez Delaume
brosse un portrait très imagé des scènes de violence dont elle est
témoin. Lucie Ledoux avance alors qu’il s’agit d’une littérature
pornographique (127), car s’approchent la confession, elles
mettent en scène une sexualité non simulée; c’est donc le rapport
à la vérité que problématisent ces œuvres. Dans cette perspective,
si l’on prend pour acquis que la volonté de savoir relative au sexe
fait fonctionner les rituels de l’aveu, l’on s’attendra alors à ce
que ces œuvres soient sincères tandis qu’elles cherchent à subvertir l’horizon d’attente du lecteur. Plutôt, elles dénaturalisent
et d
 éconstruisent les mécanismes de production de “la vérité
du sexe,” des corps et des genres; j’aborderai donc à travers cet
ouvrage la façon dont ces trois écrivaines s’inscrivent dans une
redéfinition actuelle du féminisme qui vise à revoir le rapport
entre sexualité et vérité, et entre la sexualité et les mécanismes de
contrôle des corps et des identités.
Le rapport entre réalité et fiction, ainsi que l’effet que cette
remise en cause a sur le lecteur, doit donc être repensé dans
le cas de l’autofiction au-delà de préoccupations génériques
pour proposer une analyse qui lie esthétique et politique. Il
8
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est nécessaire de réévaluer les liens entre littérature, histoire et
mémoire, dont le rapport ambigu constitue, en réalité, la base
du pacte autofictionnel. En effet, Dominique D. Fisher souligne
avec acuité que les nouvelles formes de littérature nous obligent
à repenser les liens unissant réalité et fiction non plus sur le
mode de l’exclusion; elle parle d’une réhistorisation de la fiction
selon laquelle “…penser le politique à partir de l’articulation
forme-contenu ouvre une conception du politique qui, au lieu
de se centrer sur le contenu, se tourne vers les modes de représentation des discours dits fictifs et factuels” (60). Si les liens
entre fiction et histoire, normalement pensés en rapport avec la
réalité, sont compris en termes de vérité et de mensonge, alors
l’autofiction permet de repenser cette relation en problématisant
“…son mode opératoire effectif en tant qu’acte énonciatif…”
(Schaeffer, “À propos de” 161). Ainsi, “[l]a fiction ne s’éprouve pas
selon sa définition canonique de ‘production de l’imaginaire’ mais
comme interrogation des représentations (intimes ou sociales) qui
traversent le sujet ou le corps social” (Viart 195). En recadrant la
question de l’autofiction en interrogeant les liens entre esthétique
et politique, cet ouvrage propose donc d’examiner les rapports de
pouvoir, de légitimité et de normativité qui structurent et limitent
ce qui peut, ou non, gagner (et ce, dans quelle mesure) une
visibilité dans le régime de la représentation.
Dans cet ouvrage, je propose d’analyser la politique de l’autofiction chez Christine Angot, Chloé Delaume et Nelly Arcan à
travers l’étude du pacte autofictionnel ainsi que la réception de
leurs œuvres. Il s’agira non seulement de regarder quels thèmes,
quels genres et aussi quel(le)s écrivain(e)s obtiennent du succès,
mais surtout de comprendre les raisons pour lesquelles certain(e)
s écrivain(e)s, dont Christine Angot, Chloé Delaume et Nelly
Arcan, sont dénoncées et discréditées, et pourquoi les médias
et la critique tentent souvent de réduire leur voix au silence
et de reléguer les préoccupations qu’elles soulèvent à la sphère
privée. J’avancerai, dans cet ouvrage, que la façon dont les médias
traîtent ces écrivaines est liée au fait qu’il s’agit de femmes (et non
d’hommes) qui abordent des thèmes liés au traumatisme et à la
sexualité. Or, comme je le verrai plus loin, particulièrement dans le
chapitre dédié à l’œuvre de Nelly Arcan, les médias jouent un rôle
important dans la façon dont l’œuvre de certain(e)s é crivain(e)s est
appréhendée par le public, mais leur permet aussi de manipuler les
9
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médias comme une extension de leur œuvre littéraire. Le m
 alaise
de la société française face à la revendication féminine d’une
sexualité ouverte et impudique, mais aussi avec des questions
liées à l’inceste, à la prostitution et au traumatisme, nous en dit
long sur les valeurs et les croyances de la société actuelle et sur son
fonctionnement. Mais Christine Angot, Chloé Delaume et Nelly
Arcan choisissent de transgresser le tabou entourant ces problématiques pour en discuter publiquement et ce, à travers un récit
à la première personne toutefois ambigu et qui enfreint les codes
de l’autobiographie tout en refusant de fournir explicitement ses
propres règles. Fondamentalement contradictoire, l’autofiction
chez ces trois écrivaines repose sur le brouillage continuel des
limites entre fiction et réalité; à cet effet, Christine Angot écrit,
dans Sujet Angot, que “[l]e lecteur a besoin d’un mur le plus fin
possible entre réalité et fiction lui aussi, si ça doit faire sa vie” (114).
J’examinerai la manière dont ces écrivaines offrent un nouveau
traitement de l’autofiction au niveau thématique (provocation,
scandale, v iolence, cruauté, etc.) et formel (métafiction, langage,
inscription du lecteur à l’intérieur du récit, violence de l’écriture,
dialogue avec les médias, mélange des genres, etc.). Cependant,
au lieu de limiter leur travail au domaine littéraire, les médias de
masse et l’engouement autour du genre de l’autofiction leur ont
permis d’investir une nouvelle dimension de l’écriture qui permet
d’investir la mise en scène de soi dans la sphère publique. Ainsi,
l’esthétique et la politique chez Christine Angot, Chloé Delaume
et Nelly Arcan s’élaborent conjointement dans la fiction et le réel,
la représentation de soi étant constamment mise en jeu dans leurs
interactions avec la critique et le public. Elles visent en cela à
interpeler et à choquer le lecteur, qui est appelé à participer activement au récit qui s’élabore tant à l’intérieur de l’univers fictionnel
que dans son extension médiatique. Ainsi, le lecteur sera entendu
ici à la fois comme un lecteur implicite et un narrataire construit
à l’intérieur de l’univers textuel. Un peu à la manière du lecteur
modèle d’Umberto Eco, ces écrivaines anticipent les réactions du
lecteur dans la construction de leur texte en concevant l’acte de
lecture non pas exactement comme un acte de coopération, car elles
provoquent aussi le lecteur à dessein, mais à tout le moins comme
une pratique dynamique. Le pacte autofictionnel dépasse donc le
cadre du livre pour devenir un processus qui implique directement
le public en tant que lecteur et en tant que spectateur.
10
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Posture et imposture médiatiques
À une époque où la téléréalité est un phénomène croissant et où
tout le monde a droit à ses “15 minutes de gloire,” bon nombres
de critiques littéraires dénoncent la popularité croissante de l’auto
fiction, accusant ses auteures d’être nombrilistes, individualistes et
indifférentes au monde. C’est ce que dénonce Pierre Jourde dans
son pamphlet La Littérature sans estomac, dans lequel il distingue
les vedettes, qui ne seraient que de vulgaires “fabricants de littérature” des écrivains, qui, eux, seraient de véritables artistes. Les
critiques, les prix et les maisons d’édition seraient coupables de
culte du vedettariat et de copinage, et de privilégier les intérêts
pécuniaires d’éditeurs et des médias plutôt que de faire justice à
la réelle qualité de la littérature contemporaine. Il apparaît ainsi
que les écrivaines auxquelles je m’intéresserai ici, Christine Angot,
Chloé Delaume et Nelly Arcan, participent toutes trois à la culture
médiatique du vingt-et-unième siècle, multipliant les pugilats télévisés, les entrevues choc et les séances photo. Or, comme je propose
de le voir, la façon dont elles récupèrent leurs prestations médiatiques à l’intérieur de leurs œuvres littéraires fait véritablement la
nouveauté de ces écrivaines. Le travail de Jérôme Meizoz sur la
posture littéraire, qu’il définit comme étant “…la manière singulière d’occuper une ‘position’ dans le champ littéraire” (Postures I
18), permettra de mieux comprendre les stratégies médiatiques
qu’adoptent Angot, Delaume et Arcan. La posture agit alors
comme un masque, une persona, inscrivant le rapport de l’auteur
à son public dans le monde du spectacle. Meizoz explique que
la posture se construit sur deux plans: à travers l’œuvre littéraire
comme telle, c’est-à-dire à travers les effets de texte, le ton et, dans
le cas d’écrits autobiographiques ou d’autofiction, la concordance
ou la tension entre les identités du personnage, du narrateur et de
l’auteur (il s’agit là du niveau rhétorique); et à travers les conduites
de l’auteur sur la scène publique lorsqu’il est appelé à agir en tant
qu’écrivain, que ce soit lors d
 ’interventions dans les médias, de
discours, de notices biographiques, de lettres à la critique, etc. (il
s’agit là du niveau sociologique) (“La fabrique”). Cette “identité
littéraire” est ensuite relayée par les médias qui la donnent à lire
au public. Nelly Arcan, Christine Angot et, dans une mesure
moindre, Chloé D
 elaume jouent ainsi le jeu des médias en cultivant une posture p
 articulièrement provocatrice en partie pour
répondre à une exigence marketing qui les pousse à obtenir une
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plus grande notoriété et à vendre davantage de livres. Entre autres
choses, on entend souvent dire que Christine Angot doit le succès
de L’Inceste à une habile campagne publicitaire p lutôt qu’à son
véritable talent d’écrivaine. Adoptant une stratégie quelque peu
exhibitionniste, son éditeur Jean-Marc Roberts invite ainsi les
médias à suivre le lancement, qui est minutieusement préparée
par la maison d’édition Stock. À cette occasion, l’écrivaine est invitée à l’émission Bouillon de culture, où elle confronte Jean-Marie
Laclavetine, l’éditeur qui avait refusé un de ses manuscrits, en lui
reprochant la médiocrité de son dernier roman. À l’émission Tout
le monde en parle, elle fait face aux rires de l’assemblée lorsque
Thierry Ardisson lit un passage sexuellement incestueux de
l’ouvrage. À la radio, à l’émission Le Masque et la Plume, elle est
violemment critiquée, voire insultée. Ces a pparitions sont alors
remarquées et créent une image de l’écrivaine particulièrement
provocatrice et agressive. De manière analogue, on reproche souvent à Nelly Arcan de jouer le jeu de la surenchère en tentant de
publiciser son intellect avec ses charmes. Elle n’hésite pas à apparaître en tenues très sexy lors de ses campagnes de promotion, ou
encore d’étaler ses préférences sexuelles dans les magazines et les
émissions de télé (Summum, Les Francs-tireurs) tout en exigeant,
l’instant d’après, qu’on se concentre sur ses idées plutôt que sur
son image hypersexualisée.
Comme Meizoz le soulève, la posture “…relève d’un processus interactif: elle est co-construite, à la fois dans le texte et hors
de lui, par l’écrivain, les divers médiateurs qui la donnent à lire
(journalistes, critiques, biographes, etc.) et les publics” (Postures
II 83). Ainsi, “[u]n auteur n’est jamais, pour le public, que la
somme des discours qui s’agrègent ou circulent à son sujet, dans
le circuit savant comme dans la presse de boulevard” (Postures
I 45). Ceci est d’autant plus vrai dans le contexte actuel où
les apparitions p
 ubliques, les moyens d’entrer en rapport avec
le p
 ublic et la variété des types d’interaction (éditorial, lettre
ouverte, entrevue, “24h dans la vie de…,” etc.) se multiplient. La
question de la posture à l’ère des médias de masse, de l’internet
et de la spectacularisation du quotidien acquiert donc un autre
niveau de complexité avec l’importance de multiples technologies
et médias, de la logique marketing et du règne des apparences
qui prévalent dans la société de consommation. Examinant la
popularité croissante des récits traitant de traumatismes personnels
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liés à la sexualité des femmes, et ce par des écrivaines publiées par
d’importantes maisons d’édition françaises, cet ouvrage s’intéresse
à la façon dont l’institution littéraire et ses impératifs marketing
poussent ces écrivaines à devenir des personnalités de plus en plus
publiques. En examinant les références qu’elles font à leurs propres
textes et la f açon dont ces écrivaines récupèrent les discours qui circulent autour de leur œuvre à l’intérieur même de leurs ouvrages
autofictionnels, je chercherai à mieux comprendre le processus de
mise en scène de soi qui se dessine dans les interactions entre ces
auteures, leurs œuvres littéraires et leur public de façon à dégager
la politique de la représentation de soi à l’œuvre chez elles.
Dans cette perspective, le concept de posture permet de réinscrire l’auteure et son œuvre à l’intérieur du champ culturel en
tant que production culturelle et discursive. Les questions qui
émergent de l’étude des textes de Christine Angot, Chloé Delaume
et Nelly Arcan s’inscrivent de ce fait dans un débat théorique et
politique spécifique. Elles sont propres à un contexte particulier
de “politisation de l’ordre sexuel,” pour reprendre l’expression
d’Albert Le Dorze, et, de plus, dans le cas de la France hexagonale,
de certaines revendications identitaires péjorativement associées
au communautarisme, c’est-à-dire à la tendance (américaine) à
faire prévaloir les spécificités d’une communauté en particulier
(ethnique, religieuse, culturelle, sociale, etc.) par-delà les valeurs
universalistes de la République. Par ailleurs, l’étude de la politique
et de l’esthétique de l’autofiction chez ces écrivaines s’avère un
terreau fertile pour interroger la manière dont l’époque contemporaine transforme la littérature, ses interactions avec les nouveaux
médias, et gère la politisation du privé en France. Somme toute,
il appert que l’étude de la posture peut mener à une meilleure
compréhension de certains phénomènes culturels et sociaux
propres à l’époque contemporaine. Comme l’expliquent Denis
Saint-Amand et David Vrydaghs, la posture d’auteur englobant
à la fois des dimensions rhétoriques (ou textuelles) et actionnelles
(ou contextuelles), elle se trouve au cœur d’un débat animant la
sociologie qui réfléchit à l’articulation subtile de l’individuel et du
social. Il s’agit donc d’une façon de réinscrire la littérature dans
l’histoire du contemporain, mais aussi de procéder à une “réhistorisation” de la littérature qui, du coup, porte les marques de son
époque. Comme le suggère avec acuité Éric Fassin, ce nouveau
pacte autofictionnel permet à “…l’écrivain[e] [de] devance[r] la
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critique du sociologue, qu’il la rende redondante (tout est déjà dit
dans l’œuvre) ou déplacée (l’œuvre ne dit pas ce qu’elle semble
dire)” (159). L’œuvre est ainsi toujours déjà inscrite dans le champ
du social en le réfléchissant et le remaniant de façon à ce qu’émerge
un mouvement social. Dans cette perspective, cet ouvrage
adoptera une approche interdisciplinaire qui combine la critique
sociale, la psychanalyse, la philosophie, la sémiotique et la narratologie, les études culturelles, le féminisme et les études queer. Ce
faisant, il mettra l’accent sur l’esthétique, l’éthique et la politique
du récit à la première personne au tournant du vingt-et-unième
siècle en focalisant sur la lecture et la réception de ces œuvres en
France et au Québec.

Pacte autofictionnel, engagement et politique
Un autre aspect où se situe certes l’intérêt de l’étude des œuvres
de Christine Angot, de Chloé Delaume et de Nelly Arcan est dans
leur transformation du pacte autofictionnel qui s’inscrit désormais
dans une logique d’engagement—de la littérature, de l’écrivaine
et du lecteur—afin de poser un regard critique sur les normes
et les contraintes qui gouvernent les identités individuelles et
collectives, et sur la vie en société de manière plus générale. Dans
sa collection d’essais intitulée L’Engagement littéraire, Emmanuel
Bouju contredit les idées reçues au sujet de la dépolitisation et
de l’individualisme de la littérature contemporaine. À ce sujet,
il écrit que “…si l’engagement désigne, dans une première
approximation, le geste par lequel un sujet promet et se risque
dans cette promesse, entreprend et met en gage quelque chose de
lui-même dans l’entreprise, ce geste, entre caution et pari, semble
devoir déterminer des choix d’écriture [et] contraindre des modes
de lecture…” (11). Cette étude propose donc, parmi ses divers
objectifs, d’examiner comment, et pour quelles raisons Christine
Angot, Chloé Delaume et Nelly Arcan s’exposent au danger d’être
mal reçues et de voir leur œuvre, qui traite surtout d’aventures
sexuelles scandaleuses et d’histoires de famille traumatiques,
réduite à sa dimension personnaliste tout en cultivant une relation
délibérément conflictuelle avec leur public dans leurs œuvres et à
travers leur rapport avec les médias. Elles reviennent de manière
incessante sur les mêmes traumatismes (la prostitution chez Arcan,
l’inceste chez Angot et le meurtre de la mère suivi du suicide du
14
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père chez Delaume) qui structurent leurs œuvres et gouvernent
leur rapport au public. Citons Angot, qui é crit à cet effet: “je veux
rester l’hameçon c’est décidé, puisque c’est mon projet littéraire, le
bout de viande pour leur montrer le cannibalisme à l’œuvre, sans
me faire dévorer c’est ça. Sinon il n’y a plus de projet littéraire, il
n’y a plus rien” (Quitter 94). Comme je l’ai déjà mentionné, ces
écrivaines mettent en place un pacte de sincérité, car, même si
les événements racontés ne sont pas nécessairement véridiques ni
réels, et même s’ils ne sont pas garants du pacte autobiographique,
ces récits personnels et intimistes donnent du moins l’illusion
d’être sincères. Ces écrivaines jouent sur l’identification du lecteur
en lui racontant des histoires intimes tout en le choquant tant
par les thèmes que par l’esthétique provocatrice et quasi pornographique qu’elles exploitent, incitant par là même le lecteur à se
distancier de l’œuvre qu’il est en train de lire. En le provoquant, il
s’agit d’une façon pour Angot, Delaume et Arcan de faire “entrer”
le lecteur dans le texte, à la manière d’un Artaud ou d’un Brecht
qui refuse au spectateur un rôle passif. Promettant une confession,
elles appâtent leur lectorat pour ensuite profiter de la tribune pour
faire un commentaire sur les formes de violence mineure à l’œuvre
dans la société du spectacle occidentale du nouveau millénaire.
Comme l’écrit Christine Angot dans Quitter la ville, qui répond
aux détracteurs de L’Inceste: “Je ne RACONTE pas. Je ne raconte
pas MON histoire. Je ne raconte pas une HISTOIRE. Je ne
débrouille pas MON affaire. Je ne lave pas MON linge sale. Mais
le drap social” (161–62). Elles visent donc à choquer leur public,
mais l’invitent aussi à réévaluer ses propres croyances, attentes et
stéréotypes.
Pour ce faire, Angot, Delaume et Arcan déjouent encore une
fois les attentes du lecteur. Et c’est là que le pacte se complique,
car aucune des œuvres ne parle véritablement de ce qu’elle
annonce: si Putain fait directement référence à la prostitution, il
ne s’agit pas de son sujet central de même que L’Inceste ne parle
pas non plus d’inceste au premier plan. Dans cette perspective,
si tous les livres de Christine Angot font retour, de manière
implicite ou explicite, sur son expérience incestueuse avec son
père, elle y développe néanmoins une logique incestueuse à
travers laquelle elle accuse l’ensemble de la société d’être complice
de l’inceste dont elle a été victime, tentant de confronter le lecteur
sur son silence non seulement par rapport à l’inceste, mais face à
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toute forme d’agression et de discrimination qui établit la frontière
entre l’humain et l’inhumain; selon Judith Butler, il s’agirait là de
l’espace même qu’occupe le personnage d’Antigone, devenue une
figure féministe pour avoir défier l’autorité patriarcale de Créon et
pour avoir enterré Œdipe (Humain, inhumain 47). Parallèlement,
si la narratrice chez Nelly Arcan est obsédée par la chirurgie esthétique, la représentation de soi et la séduction, elle exagère des comportements et des attitudes qui, à plus petite échelle, en finissent
non moins par être le propre de la féminité de toutes les femmes.
Quant à Chloé Delaume, elle parle effectivement de la façon dont
elle a été témoin de la mort violente de ses parents alors qu’elle
n’avait que 10 ans, mais elle mélange cette histoire avec d’autres
récits de sa vie personnelle (son enfance abusée, son exclusion, ses
expériences sexuelles et amoureuses passées, son travail dans un bar
d’hôtesses, etc.). Ce faisant, elle semble dire que la véritable violence ne vient pas nécessairement de celle qui lui a été imposée par
son père, mais plutôt d’une série de dispositifs de normalisation
que lui a fait subir sa famille après son arrivée du Liban afin qu’elle
s’intègre à l’idéal français d’une société blanche, bourgeoise et
cultivée, puis la façon dont il lui a fallu demeurer “normale” après
avoir été témoin d’événements inimaginables. Aux yeux de Chloé
Delaume, il s’agit là d’une autre construction discursive issue du
biopouvoir qu’elle entreprend de déconstruire. Le choix d’aborder
à travers l’écriture des thèmes où violence, provocation et scandale
ont partie prenante permet à ces écrivaines d’interpeler le lecteur
et de l’impliquer dans la narration. Ses attentes étant déjouées
à dessein, le pacte est déstabilisé et le lecteur, directement pris à
partie, est accusé de perpétuer les formes de violence quotidienne
que dénoncent Angot, Delaume et Arcan.
Par ailleurs, en maintenant une présence active dans les m
 édias
et en récupérant régulièrement la réception de leur œuvre, Angot,
Delaume et Arcan mettent véritablement en place un échange bidirectionnel avec leur public. Dans une tradition propre au théâtre
d’avant-garde, elles font éclater le quatrième mur et effacent la distance entre la scène et le public en inscrivant la réception anticipée
de leur œuvre à l’intérieur même de leurs livres. L’engagement se
situe alors sur le plan de l’investissement esthétique, mais aussi
sur celui de la réception. Bruno B
 lanckeman crée une distinction
entre l’écrivain engagé (il s’agirait là du niveau du contenu) et
l’écrivain impliqué, c’est-à-dire qu’à son avis “…l’implication se
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joue d
 ’emblée en termes de modélisation esthétique: trouver la
juste forme, désagencée/réagencée, pour désigner le bât qui blesse
et penser la question de fond, le principe politique et éthique
mis en cause à travers des dysfonctionnements éprouvés” (72).
Il souligne aussi la façon dont des écrivaines telles que Chloé
Delaume, en jouant avec les possibilités qu’offrent la technologie
et les nouveaux médias, déplacent les frontières du romanesque.
De même, en créant un dialogue avec leur public et en multipliant
les échanges avec les médias, Christine Angot et Nelly Arcan
participent à cette dynamique de l’implication. De plus, ces trois
écrivaines vont au-delà de la seule notion de représentation pour
impliquer le lecteur à l’intérieur même du processus de création.
Dans Quitter la ville, Christine Angot relate l’expérience qu’elle
a vécue une année plus tôt, lors du lancement de son bestseller
L’Inceste. De manière obsessive, le livre rapporte l’évolution des
chiffres de vente, et les difficultés et résistances que rencontre une
écrivaine qui publie un ouvrage aussi scandaleux que L’Inceste. La
voix du public y est distillée à travers les coupures de journaux,
les questions d’entrevues et les rencontres avec les lecteurs qu’elle
rapporte en vrac. Le lecteur est ainsi pris à partie, et est directement interpelé et mis en jeu dans l’œuvre angotienne. Nelly
Arcan, quant à elle, fait référence dans Folle au succès retentissant
qu’a connu Putain tant en France qu’au Québec et fait retour, dans
la nouvelle “La honte,” publiée de façon posthume dans le recueil
Burqa de chair, sur son passage à l’émission Tout le monde en parle
en 2007. Ces différentes stratégies de récupération donnent à
l’écrivaine un espace pour répondre à ses détracteurs et s’attaquer
à la critique sur son propre terrain, celui de l’exploration littéraire. Finalement, l’œuvre expérimentale de Delaume implique le
lecteur à différents niveaux. Je m’intéresserai particulièrement ici à
ses trois premiers livres, qui traitent de manière plus directe de son
expérience traumatique et des médias. Chloé Delaume n’hésite pas
à intégrer l’internet et les jeux vidéo dans ses univers romanesques
de façon à inviter le lecteur à faire l’expérience de l’œuvre. Ainsi,
dans Corpus Simsi, elle démontre la façon dont les nouveaux
médias peuvent transformer l’autofiction en brouillant encore
davantage la frontière entre fiction et réalité, et en permettant au
lecteur de réellement devenir un participant actif dans la fiction.
Ce jeu recrée les interactions quotidiennes entre des personnages
qui habitent dans une même maison avec l’objectif de satisfaire
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leurs désirs et réguler leurs humeurs. Le lecteur est ainsi invité à
investir le personnage de Chloé Delaume et peut, dans l’espace
du jeu v idéo, littéralement “devenir Delaume.” La politique de
l’autofiction chez ces écrivaines se joue donc dans son rapport
intradiégétique au lecteur, qui est inscrit de différentes façons dans
le texte et dont on sollicite la participation à différents niveaux,
mais elle intervient également dans le rapport extradiégétique du
lecteur vis-à-vis des médias et de la société de spectacle de manière
plus générale, et dans l’effacement de la frontière entre le public et le
privé. Le travail esthétique de Christine Angot, de Chloé D
 elaume
et de Nelly Arcan transfigure alors la question du politique:
[l]a posture initiale de l’implication politique se retrouve ainsi
placée au cœur même de l’échange instauré par le texte avec
l’expérience de lecture: la “coopération,” ou la connivence
sollicitée par le geste même de l’engagement littéraire n’efface
pas la question d’une représentation du réel et de l’histoire, ni
même d’une intervention dans l’ordre du politique et de l’universalisme éthique, mais font de cette question un problème
poétique qui se pose et agit aux divers lieux de déploiement du
texte. (Bouju 14)

J’argumenterai que la dimension politique des œuvres de C
 hristine
Angot, de Chloé Delaume et de Nelly Arcan se joue à deux
niveaux: d’abord, sur le plan narratif, en critiquant plusieurs lieux
communs autour des questions de traumatismes et de sexualité,
et en tentant d’éclairer les rapports de pouvoir sous-tendant
la (dé)légitimation de certains discours; mais aussi sur le plan
textuel, en bousculant les conventions liées à l’écriture à la première personne (autobiographie, autofiction, témoignage), et
plus particulièrement en ce qui a trait à la voix, au temps et à la
mémoire.
La première partie de cet ouvrage est dédiée à l’œuvre de
Christine Angot, et plus particulièrement au rapport spéculaire
qui unit L’Inceste et Quitter la ville, les deux ouvrages qui abordent
l’expérience incestueuse de l’auteure de la façon la plus explicite.
Écrivaine adulée ou détestée, elle ne laisse personne indifférent.
Sur les plateaux de tournage, elle ne manque jamais de se faire
remarquer en cherchant la confrontation. En particulier ses
échanges avec le quotidien Libération sont constamment provocateurs. Par exemple, quand l’affaire Dominique Strauss-Kahn
éclate en 2011, Angot publie un billet intitulé “Le problème de
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DSK avec nous,” dans lequel elle dénonce les rapports de pouvoir
qui ont joué à la faveur de DSK contre Nafissatou Diallo—lui
est un homme blanc candidat à la présidence, en position de
haut pouvoir, elle est une femme noire, une femme de ménage
au bas de l’échelle sociale—et les discours des médias autour de
cette affaire, qui ont tenté de prendre l’un ou l’autre côté tandis
que c’est la dynamique culturelle de la soi-disant “galanterie
française” qui a permis à Strauss-Kahn de poser le geste qu’il a
posé, d’accumuler les maîtresses et ce, sans grandes conséquences
pour sa carrière, du moins jusqu’alors, selon Angot. Considérée
comme “…la grande prêtresse de l’autofiction…,” pour reprendre
l’expression de M
 arianne Payot, Christine Angot est une é crivaine
majeure dans le champ de l’autofiction contemporaine. Plusieurs
études lui ont été consacrées, le plus souvent au sujet de son
traitement de l’autofiction, du traumatisme, de sa difficulté à se
constituer comme sujet cohérent ou de son rapport au lecteur.
On trouve également des réflexions sur le brouillage entre
public et privé, particulièrement à l’ère des médias de masse,
qui caractérise l’œuvre d’Angot et qui découle d’un processus
de mise en scène de soi constant (den Toonder). Je propose de
franchir un autre pas en a rgumentant que le brouillage entre
personnalité publique et personne privée chez Christine Angot
provoque une lecture paranoïaque de ses textes afin d’amener le
lecteur à réaliser la façon dont lui-même reproduit différentes
formes d’appropriation, m
 ajeures et m
 ineures. À partir de là, je
montrerai comment L
 ’Inceste, en refusant de donner au lecteur
le récit d’inceste auquel il s’attend, résiste aux conventions du
dévoilement autobiographique de façon à empêcher le lecteur
d’être rassuré dans ses propres convictions vis-à-vis l’horreur de
l’inceste. Elle entend ainsi mettre en lumière la distinction entre
l’acceptable et l’inacceptable comme plus subtile qu’il n’y paraît
de prime abord. Son œuvre vise donc à mettre au jour certains
des paradoxes qui structurent le vivre-ensemble, particulièrement en France au tournant du vingt-et-unième siècle. Or, si
l’on se fie à ce que l’écrivaine rapporte dans Quitter la ville, il
semblerait que le public n’ait pas compris son projet et qu’on
l’ait réduit au témoignage d’une relation incestueuse sordide, et
au désir narcissique d’une femme célèbre qui utilise les médias
comme tribune pour attirer l’attention sur elle-même en optant
de plein gré pour la provocation et l’obscénité.
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Dans la deuxième section de cet ouvrage, je me pencherai sur
l’autofiction expérimentale de Chloé Delaume, pour qui la règle
de l’autofiction peut se résumer à l’expression suivante: “[v]écu
mis en fiction, mais jamais inventé” (Delaume, “S’écrire” 7). Mon
étude se focalisera ici sur ses trois premières œuvres, Les Mouflettes
d’Atropos, Le Cri du sablier et La Vanité des somnambules, qui se
penchent plus spécifiquement sur son traumatisme d’enfance. Si
certains lecteurs trouvent l’œuvre de Delaume difficile à d
 écrypter,
elle n’en est pas moins bien reçue par la critique littéraire même si
elle reste perçue comme une “anomalie littéraire,” son association
avec l’OULIPO (Ouvroir de littérature potentielle—un groupe
d’écrivains qui voient les contraintes comme source de créativité)
donne un caractère assez vieillot à son œuvre (Décimo). Ainsi,
la plupart des études à son sujet saluent l’aspect novateur de
son travail sur le plan formel et se concentrent sur la façon dont
elle transforme la narration pour transporter le lecteur dans une
expérience singulière (vocabulaire vieilli, dédoublement de personnes narratives, sauts dans le temps et l’espace, ponctuation et
structure de phrases elliptiques, hybridation des formes, etc.). Or,
on retiendra que certains critiques avancent que ces “expérimentations littéraires” mettent en péril la lisibilité de ses textes en les
rendant presque incompréhensibles (Cornelio). On la fera alors
souvent rentrée dans la catégorie d’ “objet littéraire non identifié” (O.L.N.I.) tandis que Delaume rappelle que “[s]a démarche
expérimentale s’inscrit dans une historicité et une technicité
d’outils (injecter du cut, technique du sample…) et de référents”
(“Un livre”). D’autres études s’intéressent aussi à la façon dont le
personnage de Chloé Delaume est virtuellement construit à travers
différents médiums, dont l’internet, la musique, les jeux vidéo,
etc. (Ducas). Dans tous les cas, on peut être certain que l’œuvre de
Chloé Delaume repose sur des techniques et des problématiques
qui sont bel et bien engagées dans les problèmes de leur époque.
Et si la narration est “minée,” pour reprendre l’expression de Dawn
Cornelio, c’est justement parce que l’essentiel de son travail ne se
situe pas du côté du message (même si elle présente un point de
vue critique sur plusieurs questions controversées, dont le travail
du sexe, la bourgeoisie française et le traumatisme), mais bien
parce que ses textes se concentrent principalement autour de l’expérience du lecteur. C’est bien là que se rejoignent l’esthétique et
la politique de l’autofiction chez Chloé Delaume: en tentant de
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contrer le biopouvoir et de déconstruire les récits, petits et grands,
qui jusqu’alors ont produit son identité pour les remplacer avec sa
propre fiction, elle invite le lecteur à faire de même. L’expérience
de l’œuvre delaumienne se veut éclairante et transformative; c’est
donc dans cet engagement tant de l’auteur que du lecteur que l’on
reconnaîtra la portée politique de l’œuvre de Chloé Delaume.
Dans la dernière partie de cet ouvrage, je propose d’examiner
l’œuvre de Nelly Arcan en portant une attention particulière à sa
réception. En effet, il semble qu’une incompréhension fondamentale marque le rapport de cette écrivaine à son public; comme elle
le confie à Pascale Navarro, “[j]’ai écrit ce roman [Putain] dans
la haine. … Puis, je me suis détachée de cette histoire. Elle est
autobiographique, c’est vrai; mais en même temps, je l’ai écrite
‘à côté de la réalité.’” De même, j’avancerai qu’elle est lue “à côté
d’elle-même.” Cette jeune écrivaine a fait couler beaucoup d’encre
en devenant une célébrité quasi instantanée avec la parution de
Putain, son premier roman. Douée d’un charme certain face à
la caméra, Nelly Arcan s’exhibe tout en demeurant énigmatique
et en refusant de dénouer le mystère quant à la part de factuel
et de fictionnel dans son œuvre, particulièrement dans son rapport à la prostitution, à la sexualité, au corps et à la haine de soi,
thèmes qui traversent l’ensemble de son œuvre. Au Québec plus
qu’ailleurs, les médias et le monde culturel se sont entichés de la
jeune femme, faisant d’elle une sorte d’ambassadrice littéraire chez
les cousins français. Ainsi, bien que ses livres soient un succès,
Arcan se plaindra toujours d’être incomprise par son public, qui
semble s’intéresser davantage à son personnage sulfureux (qu’elle
exhibe d’elle-même) qu’à ses livres et à leur qualité littéraire.
Plusieurs études ont été dédiés à l’œuvre de Nelly Arcan, incluant
le récent ouvrage collectif Nelly Arcan: trajectoires fulgurantes,
dirigé par Isabelle Boisclair, Christina Chung, Joëlle Papillon et
Karine Rosso, mais leur perspective est demeurée jusqu’à présent
centrée sur son rapport à la prostitution, au corps et à l’aliénation
féminine dans une perspective souvent très politisée. Ainsi, on
dira de ses romans qu’ils représentent le mal-être des femmes
dans la société contemporaine et leur obsession avec la corporalité
(Havercroft, “(Un)tying” 208–09). On a trop souvent récupéré le
personnage de Nelly Arcan (en tant que personnalité médiatique
et personnage littéraire) pour lui faire dire ce qu’on voulait alors
qu’on a manqué d’écouter sa voix, et c’est justement ce dont
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 elly Arcan accuse le public en dernière instance dans sa nouvelle
N
posthume “La honte.” Je propose donc d’étudier dans ce chapitre
la manière dont elle réagit à cette violence et à cette victimisation
à travers ses prestations médiatiques et ses livres et, au final, la
manière dont elle brouille la distinction entre réalité et fiction
tout en dénonçant une lecture qui réduirait son œuvre à son seul
caractère autobiographique. En faisant référence à des événements connus du public, dont ses textes publiés antérieurement
et son passage à l’émission Tout le monde en parle, elle renforce
l’impression que peut se faire le lecteur d’avoir affaire à une seule
et même personne (auteure, narratrice et personnage) alors qu’elle
s’en défend vivement. Cela semble n’être qu’un des paradoxes
structurant son œuvre et son esthétique qui vire très souvent dans
l’excès. Dénonçant l’hypersexualisation dans ses “romans” ou ses
“récits,” elle joue malgré tout le jeu de la séduction dans les médias.
En exacerbant ses propres contradictions, Arcan montre aussi les
paradoxes au cœur de la société de spectacle et la façon dont on
“consomme” nos célébrités pour répondre à nos propres besoins.
On ne s’étonnera pas alors qu’on ait pris Arcan pour cible, car son
œuvre choque en renvoyant au public ses propres failles; et c’est ce
qui, ultimement, rejoint les trois écrivaines étudiées ici.
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